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One  of  the  fastest‐growing  areas  in  recent  analytical  musicology  is  concerned  with  rhythm  and 
metre,  particularly  the  exploration  of  the  analogy  of  dissonance  and  consonance with  the  pitch 
domain. Brahms’s oeuvre  forms  a  core part of  this  research. His works are pervaded by metrical 
dissonance,  including  displacement  as  well  as  hemiola‐type  devices.  The  latter  often  remain 
unclassified  in description;  their  various  apparitions  can  include double hemiola,  reverse hemiola 
and displaced hemiola, along with different classes of hemiola.  
As chamber music from Brahms’s high maturity, the Piano Trio in C major, Opus 87, is a paradigmatic 































































































































































































































The  twentieth  century,  however,  saw  a  gradual  increase  in  literature  on  metre.4  The 
approaches taken were varied and often incompatible; a full survey is beyond the scope of 
this  thesis.5    As  Carl  Schachter  said  of  several  of  these  authors,  ‘much  of  their work  is 
interesting  and  helpful,  but  significantly  enough,  some  of  these  writers  themselves 
obviously consider their attempts to be merely preliminary excursions into a field still to be 
explored’.6 
Many  of  these  scholars  were  attempting  a  comprehensive  structural  theory  of 
rhythm  and  metre,  a  huge  if  not  impossible  task.  In  contrast,  what  has  emerged  more 
recently is the exploration of one particular viewpoint on rhythmic‐metric  issues, exploring 
the  analogy of  consonance  and dissonance with  the pitch dimension. Rather  than  an  all‐


























Robert  Schumann was a  landmark  in  the  area of metrical dissonance,  generating  its own 
terminology and systems as well as refining previous ones.12 Krebs shows without a doubt 
that  systematic  use  of  metrical  dissonance  was  an  integral  part  of  Schumann’s 
compositional  style.  His  contribution  was  to  take  focus  away  from  a  desire  for  a 




Richard Cohn has written  three  important articles  investigating metre, hypermetre 



















ontological  footing  with  pitches,  pitch  classes,  pitch‐class  collections  (chords,  melodies, 
etc.),  and  many  other  musical  “objects”’.14  While  Scott  Murphy  admits  that  such 
classifications  can  belie  some  of  metre’s  primary  characteristics,  he  believes  that  ‘the 
benefits  of  reifying meters  in  this manner  for  both work‐based  analysis  and  repertoire‐
based theory are beginning to emerge’ by creating diversity in the ways such objects may be 
compared with one another.15 As two examples of refined versions of Cohn’s ideas, Murphy 
uses  ‘metric  cubes’  to  relate  metric  states  from  the  first  movement  of  Brahms’s  Third 
Symphony,  and Daphne  Leong  uses  ‘ski‐paths’    to  compare  diverse musical  situations  in 
Wagner  and  Humperdinck,  concluding  that  ‘certain  metric  symmetries  parallel  certain 
dramatic ones’.16 
Schenkerian analysis has often been criticised of failing ‘to do justice to rhythm, that 
crucial  element  without  which  there  could  be  no  music’.17  In  1976,  Schachter  tried  to 
dispute this with a set of three articles applying Schenkerian  ideas to rhythm and metre.18 
By 1992, the situation had reversed to the point where Cohn stated that the recent interest 



















































































































































































































































































































































































































































































































































































































































































































































































































































































































Metrical  layers  also  exist  at  levels  beyond  the  bar  line.  This  has  been  recognised  and 
explored in the literature on hypermetre, which has grown into a substantial sub‐discipline 
within metric theory. The emergence of cognitive science  in the 1970s was  instrumental  in 












from Beethoven’s Ninth Symphony), but with  cognitive  science  ‘individual perception  can 
represent the intersubjective consensus of a community’.63 
Hypermetre  grows particularly  logically out of  Lerdahl  and  Jackendoff’s  atemporal 


























































































































































































































































































































































































































































































































































































































































































































































































































































































































































































































































































































































































































































































Two  recent  ideas  in Brahmsian  scholarship  shape  the  following  interpretation. The  first  is 
Peter  Smith’s  that  ‘Brahms  characteristically  confirms  the multivalence  of  his  ambiguous 
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Example 4.5: Harmonic analysis of bars 86–93.  
88 
89 
 
The disadvantage of an event occurrence analysis is, quite clearly, that it ignores 
several salient parameters. The advantage – and the pertinence in this case – is that it 
illustrates the relation of performance to metrical dissonance, since any beats which are 
marked by events can in turn be weighted dynamically by a performer; since dynamic 
accent is one of the most salient factors in metric perception, a metrical layer can thus be 
created. Any beats which are not marked or which are marked sparsely cannot receive as 
much if any weighting, and dissonance results. 
Example 4.4 is a motivic analysis which shows how the passage is built through 
intense development of a single motive m1 (stated in the preceding bars). Note that the 
metrical placement of these motives is important; m5 is not just a dotted crotchet. Example 
4.4 also shows displacement dissonance at the level of dotted crotchet in the differing 
metrical placements of the same motives, particularly m3 and m4. The pitch groupings of m5 
in the string parts in bars 90–92 debatably create a displaced reverse hemiola. 
Finally a harmonic analysis (Example 4.5) shows how the passage saturates a 
reasonably straightforward harmonic progression with suspensions (sometimes across 
voices) and tied anticipations. The latter should create D¥3‐1 dissonance, but since the 
pitches are members of the previous chords they also create D¥3+2. The suspensions create 
perhaps the most difficult factor in analysing the metrical dissonance contained in this 
passage. As in the fourth variation of the second movement, this is the question of harmonic 
accent – do the weak‐beat resolutions of common 4‐3, 6‐5 and 9‐8 suspensions have an 
inherent metrical accent? When these phenomena occur in all voices in the same beat, the 
change of harmony is completely delayed until the third quaver, definitely creating D¥3+2. 
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Yet in these situations there are many common tones between the delayed harmony and 
the succeeding one to which it is tied, creating D¥3‐1 at the same time. 
Much like the fourth variation of the second movement, this passage presents a 
situation where metrical dissonance feels both ‘right’ and ‘wrong’ at the same time. While 
the rhythm and density accents create a sense of displacement dissonance, the pitch 
content seems to exert equal tension in opposite directions, resulting in a state of dynamic 
equilibrium. These bars also present the climax of tonal processes, the two dimensions 
congruent.  
Closing section 
The return is metrically reframed – instead of the increasing D¥6‐1 dissonance and ensuing 
displaced hemiola, Brahms uses a more static hemiola in bars 94–103, a direct dissonance 
and one which does not accompany cadential movement. This again reiterates the question 
of harmonic accent, since if resolutions of suspensions have an inherent accent then it 
becomes a displaced hemiola. Increasing in accentuation in bar 97 (with the reach to the 
melodic peak), it decreases in bar 98 and then resurfaces, lightly accented, from bars 99–
103, after which it disappears. A light D¥3+1 dissonance reappears in bars 104–107, created 
only by density accents in the right hand and adding to the harmonic sense of non‐closure 
leading to the scherzo return. 
The overall arc of metrical dissonance in the trio runs parallel to the overall harmonic 
route. Initial metrical consonance is quickly disturbed by displacement dissonance, which 
grows and changes to grouping dissonance, resolving back to a weak displacement 
dissonance at the end of the first section. The middle section explores both types of 
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dissonance, reaching a complex peak in the middle. The A’ return is characterised by 
grouping dissonance rather than the previous cumulative displacement. This grouping 
dissonance reaches a final peak before gently subsiding. The ‘arch of melody’ noted by 
MacDonald is matched by arches in both the harmonic and metric dimensions. 
Scherzo return; codetta 
The scherzo return is exact; the small codetta of six bars replaces the final bar of the first 
scherzo. As in the first and second movements, the codetta visits flat regions (#II and #vØ7) 
without tonicising the traditional subdominant – a move that is now delayed until the final 
movement. 
As in the first scherzo, the displaced hemiola at bar 160 is followed by constant duple 
hypermetre which extends into the codetta. Cadential activity beyond the hemiola is 
lacking, so bar 161 represents the limit of metrical and tonal closure in the movement. 
McClelland considers that displacement dissonance and tonal instability are never fully 
resolved, but that this resolution is directed to the final movement through thematic 
similarity.183 As at the end of the first movement, the metrically ‘bare’ bars 165, 167, 169, 
171 and 173 perhaps help create this feel of metrical non‐resolution. But unlike the first 
movement, this codetta dissipates its energy, both metrical and tonal, as if it is leaking out. 
The cello part from bar 165 exhibits this in its movement from tremolo through triplet notes 
to single notes. 
 
 
                                                            
183 McClelland, Brahms and the Scherzo, 201 and 249. He also notes that ‘A similar inter‐movement 
progression occurs in the Piano Trio in C Minor, Op. 101’ (201). 
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Conclusion 
While the scherzo is metrically consonant (if neutral and ambiguous) but tonally unstable, 
the ‘expansive, tonally stable, major‐mode trio’184 provides more surface‐level metrical 
dissonance, but which does not truly undermine its tonic metre or hypermetre. The scherzo 
and trio thus complement each other in terms of dimensional counterpoint; the scherzo 
formally conflicted, metrically neutral and melodically vague where the trio is lyrical and 
formally clear but metrically dissonant. They run parallel in their lack of ultimate harmonic 
closure. 
The A’ sections in both cases involve metrically dissonant reframings of the theme, 
varying otherwise exact returns and ultimately curtailing a complete sense of closure 
through lack of metrical resolution. In the codetta, odd flat‐region chords replace the 
traditional subdominant, and a lack of full metrical consonance replaces traditional 
augmentation.  
Notable in the scherzo is a constant blurring of downbeat at various levels, both 
metric and hypermetric, through which Brahms consistently suspends comprehension. The 
neutrality originally causes ambiguity on a phrase level, but in its return it causes more 
blurring and ambiguity on a formal level in the dissolution of metre and hypermetre at bars 
33–38, a scenario which will recur in the final movement.  
The trio is a regularly proportioned arch in all dimensions. It presents the displaced 
hemiola, motivic in the first movement, and a hint of the reverse hemiola which is to be 
motivic in the last. The peak of metrical dissonance is a situation of complex displacement 
similar to that in the second movement. 
                                                            
184 Ibid., 201. 
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The lack of closure McClelland considers characteristic of Brahms’s late scherzo‐type 
movements, allied with thematic similarity, adds to the unresolved tension which is to be 
dealt with in the final movement. A lack of inter‐instrument conflict and an unusually low 
level of metrical dissonance (in the scherzo) make this movement the exception, 
nonetheless connected to the other movements, particularly the outer ones, through 
various similarities and allusions. 
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CHAPTER 5 
IV. FINALE. ALLEGRO GIOCOSO 
A ‘lively Finale’185 in 4/4 might seem like a less likely site for metrical dissonance than earlier 
movements in triple time. The movement is treated by critics at best with cursory 
indifference and at worst with scorn: ‘a finale worthy by its conciseness to companion the 
first two movements, but inferior to them in material’;186 not quite powerful enough’;187 ‘no 
less concise, yet more loosely built and more artless than the first movement’.188  
But this movement features plenty of metrical innovation and is an interesting case 
study of metrical resolution. Unusually there are changes visible in Brahms’s manuscript, 
which add to both metrical dissonances and their resolution. After a brief discussion of form 
and style, this chapter investigates the most notable metrical dissonance of the movement, 
a reverse hemiola. The retransition is discussed as an area of metrical stasis and finally the 
coda, viewed by one biographer as ‘of ambiguous expressive import’,189 is interpreted to 
function both to end the movement, and the opus as a whole, through the resolution of 
large‐scale tensions both harmonic and metric.  
Form and style 
This movement, like the others, shows features of the style hongrois, which Bellman notes 
grew to be associated with final movements at this time.190 There are thematic links to both 
                                                            
185 Geiringer, Brahms: His Life and Work, 237. 
186 Mason, The Chamber Music of Brahms (New York: Macmillan, 1933), 148. 
187 Musgrave, The Music of Brahms, 199. 
188 Geiringer, Brahms: His Life and Work, 237. 
189 Jan Swafford, Johannes Brahms: A Biography (London: Macmillan, 1997), 475.  
190 However, the Rondo alla Zingarese finale of the G minor Piano Quartet Op. 25 is the only finale to be 
explicitly designated as such; Brahms allowed other finales to let their varying levels of Hungarian content 
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by a harmonic stasis – the bass pedal supports a succession of chords with unclear direction 
including several augmented triads. The longer groupings at bars 102–104 and 110–112 
bluff that something is going to happen and that thematic material might follow; at the 
same time they worry the listener, who hopes he may have held onto the barline, that he is 
about to be thrown off it.200 They resist classification as metrically dissonant, but neither do 
they possess a clear nesting of metrical layers necessary to create consonance. 
In bar 114, the piano (followed by the strings in 115) ceases upbeat events, 
reasserting the bar line and beginning to dissipate the metrical fog. In an example of 
dimensional non‐congruence, the tonal clarity of the long standing on the dominant begins 
to dissolve at the same point; as the bar line becomes clear again, the sense of harmonic 
centre is disturbed, pointing now towards E‐ (the arrival of C+ completes a deceptive 
cadence). The crotchet silences at bars 115 and 116 after the ceaseless development 
heighten the tension which is resolved with the return of the main theme and tonic. The 
‘primary location for metrical displacement’ at the close of the development is here 
presented in a process of metrical dissolution; the recapitulation, rather than being a 
jubilant return to consonance, creeps back in a recessive dynamic and with a missing 
melodic first beat.201 
Coda 
To place the coda in context, the recapitulation is an exact restatement of the exposition, 
apart from one tonal adjustment in bar 137 (leading to cadential arrival in E+ instead of the 
expository B+) which transposes the rest of the recapitulated material down a fifth. Such 
                                                            
200 The manuscript shows another late alteration here: the insertion of bars 104–111. These are written on a 
separate leaf with the insertion point marked in blue pencil in the manuscript. 
201 Frisch, ‘The Shifting Bar Line’ in Brahms Studies (ed. Bozarth), 156. 
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practice is noted as characteristic of Brahms (as well as Schubert and Mendelssohn) by 
James Webster and invokes the controversial issue of non‐resolving recapitulations.202  
The coda equals the other three sections in size. As in the first two movements, the 
start of the coda is signalled by augmentation – this formal parallel adds to a thematic link 
with the first movement. The augmentation is here finally accompanied by tonicisation of 
the subdominant.203 Despite being hinted at since the first movement, IV has never been 
strongly tonicised; any subdominant inflection has been fleeting and not synchronised with 
the coda boundary as here. The coda‐based subdominant – ‘a standard gesture of closure in 
sonata and other forms’204 – fulfils expectations invoked from the first movement and starts 
a process of closure within the final movement’s coda. 
The contrasting middle of the main theme follows at bar 187 (Example 5.7). This has 
also been augmented and adjusted to the tonic. The move to the contrasting middle is 
accompanied by a move from triplet to duplet crotchets through a switchback reading of 
the piano triplet quavers encouraged by the string grouping. Rather than feeling dissonant, 
this particular shift is usually smoothed in performance due to the poco rit. – in tempo 
marking. 
                                                            
202 James Webster, ‘Sonata Form’ in Grove Music Online, Oxford Music Online, 
http://www.oxfordmusiconline.com/subscriber/article/grove/music/26197 (accessed 16/08/12): ‘All three 
composers [Schubert, Mendelssohn and Brahms] give full recapitulations which tonally resolve the second 
group, generally in the tonic or in the keys a 5th below those in the exposition.’ On non‐resolving and failed 
recapitulations see James Hepokoski, ‘Back and Forth from Egmont: Beethoven, Mozart, and the Nonresolving 
Recapitulation’, 19th‐Century Music, 25/2‐3 (Fall 2001/Spring 2002), 127–154. 
203 Incidentally, it is only at this point in the movement that Mason claims we acquire a ‘belated toleration’ to 
the ‘inferior’ main theme (The Chamber Music of Brahms, 148). 
204 Peter Smith, ‘Brahms’s Motivic Harmonies and Contemporary Tonal Theory: Three Case Studies from the 
Chamber Music’, Music Analysis, 28/1 (2009), 97. 
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As well as harmonic dissonance, the circle of fifths in the final version resolves 
hypermetric dissonance, since as the reverse hemiola does not follow, the hypermetric 
perturbation that this usually causes is absent; the rest of the coda follows regular duple 
hypermetre. This material is not entirely metrically consonant, however; bars 214–217 
feature a superposition of three different displacement dissonances: D2+1, D¥2+1 and 
intermittent D¥4+1 (a product of the first two). The first is subsequently resolved: the 
hierarchy of harmonies in bars 218–9 gives first beats dominance. The second is also 
resolved: off‐beat quavers are consistently subordinate from bar 218, where the quaver 
turn which begins the reverse hemiola earlier in the movement returns, stripped of its 
ensuing . ¥ rhythm. 
Finally, the first ending contained significantly reduced use of the · . ¥ ·  transitional 
motive (which was recapitulated exactly as in the exposition, and did not feature in the 
development). Bar 208 in the original ending featured only the quaver pairs repeated in a 
metrically consonant figuration, in contrast to the dissonance they normally aid in creating. 
The replacement bars instead include more of the dotted motive. In previous statements, 
this was either stated once at a time with framing quaver pairs, which together created four 
beats, or twice in a row, which created a half‐bar displacement, the first beat of a reverse 
hemiola cycle which thus had to be ‘resolved’ with another double statement. Only in the 
coda does it occur three times in a row, which ‘returns’ it to the original place in the bar in a 
form of self‐resolution. Emphasis is also created by the classical rhetorical gesture of thrice‐
statement. Adding to a feeling of resolution is the fact that only the third, metrically 
resolving statement of the dotted motive states it in the tonic (bar 213). Significantly this 
material facilitated both the initial departure from tonic in the exposition and the 
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While the original ending did feature metrical resolution, the final version does so in 
a more emphatic and varied way, as with its tonal aspects (Example 5.9). Many of these 
resolutions are in the form of cycles. The appearance of the subordinate theme in Ab+ and 
then in C completes a symmetric octave‐spanning cycle (C‐E‐Ab‐C) started at bar 74. The 
cycle of the reverse hemiola, interrupted in the original coda, is complete in the final tonic 
reprise, after which it is eliminated along with its inherent hypermetric perturbation. The 
‘self‐resolving’ twice‐repetition of the dotted motive can be seen as a rhythmic cycle. The 
full circle of fifths at bars 214–217, a cycle in the harmonic dimension, adds to the 
continuing feeling of resolution and closure.  
In addition to concluding the movement, the coda also has aspects of inter‐
movement closure. Through thematic similarity, augmentation at the coda boundary and a 
primary theme return near the end, it recalls the first movement and fulfils its subdominant 
expectations. The primary themes of both movements exhibit harmonic congruence, which 
in this movement ‘determines the course of the first theme and its developments’.207 The 
vagueness of tonic‐metre status in the second movement is certainly eliminated here, as is 
the harmonic lack of closure in the third. Style hongrois elements and instrumental conflict 
create allusions to the other movements in rhythmic and harmonic ways, creating an inter‐
movement unity: ‘All this good cheer in the home key might seem like bluster were it not for 
the condensed return of identifying harmonic characteristics of the movement and of the 
whole piece’.208 While explicit cyclical linkage,209 such as the return of an earlier 
                                                            
207 Cone, ‘Harmonic Congruence in Brahms’, in Brahms Studies (ed. Bozarth), 173. 
208 Wallach, in The Compleat Brahms (ed. Botstein), 111. 
209 More explicitly cyclic elements have also been noted in Op. 78, the Third String Quartet Op. 67 and the 
Schicksalslied, Op. 54, as well as several song cycles. See Frisch, ‘The Snake Bites Its Tail’, 159. In Brahms 
Studies (ed. Bozarth), see Imogen Fellinger, ‘Cyclic Tendencies in Brahms’s Song Collections’, 379–388; David 
Brodbeck, ‘Brahms’s Edition of Twenty Schubert Ländler: An Essay in Criticism’, 229–250; Ludwig Finscher, 
‘Brahms’s Early Songs: Poetry versus Music’, 331–344.  
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movement’s theme, is absent, cyclical aspects nonetheless appear at various scales of the 
work, and the movement thus challenges Webster’s note of a ‘certain lack of Beethovenian 
‘necessity’ in [Brahms’s] developments and codas’.210 Also Beethovenian is the return of the 
primary theme in the coda, which Robert Hopkins considers both adds weight to the coda 
and also ‘enhances closure by symmetrically balancing the form’ – as it did in the first 
movement.211 
These aspects of cyclicity and resolution are not superlative, however. Unlike in the 
first movement, the primary theme does not provide the final bars of the movement. Also 
lacking is any reminiscence in the coda of the theme which ends the exposition and the 
recapitulation (starting at bars 43 and 163 respectively). While this was resolved to the tonic 
key in the recapitulation, it still contained a direct metrical dissonance between triplet and 
duplet quavers (Gʦ3¥1.5/1) which is not referred to or resolved in the coda.  
Conclusion 
Like the displaced hemiola in the first movement, a specific and recurrent metrical 
dissonance is one of the most notable features of this movement in the rhythmic‐metric 
dimension. Brahms’s exploration of this unusual device is persistent and, like the displaced 
hemiola in previous movements, the reverse hemiola becomes motivic. 
Brahms’s manuscript changes are fascinating, showing the addition of metrical 
dissonance at the beginning, the extension of metrical stasis in the retransition, and the 
alteration of the original ending which arguably enhances metrical closure. 
                                                            
210 James Webster, ‘The General and the Particular in Brahms’s Later Sonata Forms’, Brahms Studies (ed. 
Bozarth), 50. 
211 Robert Hopkins, 'When a Coda is More than a Coda: Reflections on Beethoven' in Explorations in Music, the 
Arts, and Ideas: Essays in Honor of Leonard B Meyer (ed. Eugene Narmour and Ruth A. Solie) (New York: 
Pendragon, 1988), 403. 
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There are several interesting examples of dimensional counterpoint, harmonic and 
metric features interacting but often pointing in opposite directions on their consonance‐
dissonance spectra. The alternation of such situations is present from the beginning: bars 1–
2 are harmonically non‐functional but metrically functional while bars 3–5 are harmonically 
functional but metrically dissonant.  The coda shows constant alternation between 
harmonic and metric consonance and dissonance. More globally, formal points are signalled 
by strong metric signals (silences) at the same time as harmonic confusion; the only four 
silences in the entire movement mark the end of the exposition, development, 
recapitulation and coda.  
The coda shows tonic readjustment of material not tonicised in the recapitulation, as 
well as interesting rhythmic organisation which rearranges certain motives into a metrically 
consonant state. Similarities to all the previous movements create a web of allusion in 
thematic, harmonic and metric dimensions. These cyclic aspects add to the strong sense of 
closure reached in the coda, which concludes both the movement and the opus in a 
triumphant mood. 
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CHAPTER 6 
CONCLUSIONS AND PROSPECTS 
The intimacy and inherent elitism of chamber music allows composers to write some of 
their most emotionally and musically challenging works, and Op.87 is no exception. Metrical 
dissonances perform a range of functions at all levels from local to global, aiding in creation 
of a situation where ‘four movements of original design fit together with unobtrusive 
perfection’.212 At their most complex and subtle level they take part in dimensional 
counterpoint with other aspects of the musical work; sometimes these different dimensions 
work in tandem but sometimes they pull against each other. 
Yet in many ways the preceding chapters offer only a first step towards a satisfactory 
analysis of Opus 87. The final chapter briefly acknowledges what has and has not been 
discussed, and where the preceding analyses might ideally lead. 
Motivic metrical dissonances 
One of the most notable observations is that specific metrical dissonances, beyond aiding in 
motivic development, themselves become motivic in each movement. The displaced 
hemiola in the first movement, reverse hemiola in the last, displacement dissonance in the 
second, and, to a lesser extent, metrical neutrality and ambiguity in the third, recur to 
perform formal articulation or blurring as well as linkage within and between movements. 
Brahms’s motivic and linking techniques in the pitch dimension have been noted since his 
                                                            
212 Wallach, in The Compleat Brahms (ed. Botstein), 109. 
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own time and are still an active topic of analysis.213 The perspective of metrical dissonance 
shows a new depth to the way Brahms approached such issues.  
Beyond noting these motivic traits the thesis sometimes fails to fully chart the metric 
narrative, which has a ‘more central role in Brahms’s oeuvre than is typical of common‐
practice repertoire as a whole’.214 This was particularly so in the analyses of the outer 
movements, which focussed more on motivic material and formal processes: while Chapter 
2, for instance, showed that metrical dissonance in the primary theme was central to the 
formal procedure of the first movement, it could not apply the same hypothesis to the rest 
of the movement’s themes. It also significantly underplayed the harmonic aspects of the 
movement; the lack of a satisfactory V7‐I cadence in the recapitulation or coda (the final 
cadential dominant lacks a seventh) is just one example of how the harmonic dimension 
interacts with the metrical one to similar ends. While investigation of rhythm and metre was 
the primary goal of the thesis, this is ultimately of little value if it cannot be united with a 
thorough pitch analysis. 
Resolution and linkage 
Following Brahms’s ‘ambitions for the greater unification of multi‐movement structures’,215 
the role of metrical dissonance in inter‐movement continuity is partially achieved through 
non‐maximal resolutions. At the end of the first movement, the double hypermetric role of 
the y motive is left in a state of tension and full metrical consonance is denied. The second 
begins in a similar state, metric tonic status is left ultimately unconfirmed, and despite 
                                                            
213 See Peter Smith, ‘New Perspectives on Brahms’s Linkage Technique’; ‘Brahms’s Motivic Harmonies and 
Contemporary Tonal Theory: Three Case Studies from the Chamber Music’; ‘Brahms and Motivic 6/3 Chords’, 
Music Analysis, 16/2 (July 1997), 175–217. 
214 McClelland, Brahms and the Scherzo, 8. 
215 Pascall, ‘Some Ruminations’, 698. 
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ultimate resolution of displacement dissonance which has provided intra‐movement unity, 
the second is the only movement which introduces distinct new dissonances near its close. 
Closure is also unstable in the third movement, where thematic similarity aids in leading to 
the fourth. In general, the central movements do not outline the progression of metrical 
conflict to resolution which is found in the outer movements. These outer movements both 
show parallel formal ambiguity within what turns out to be a straight sonata form where the 
main theme appears in the tonic to articulate the first three formal boundaries, and in an 
augmented form on the flat side (metric and harmonic processes hand in hand) to articulate 
the coda.  
Codas 
Each coda features important treatment of metrical dissonance, including augmentation 
and resolution. The consistency with which these metrical devices prove important in each 
movement’s coda seems more than coincidental. The extent to which the last movement 
achieves a minimal structural conclusion in the recapitulation and then a maximal one in the 
coda is remarkable; it is a prime example of ‘the 19th‐century tendency to displace towards 
the end the weight of every form, single movements and whole cycles alike’.216 Literature on 
Brahms’s codas is slight, even though McClelland notes ‘the importance of codas’ as a 
stylistic change across Brahms’s oeuvre.217 This seems a promising avenue for further 
research, in search of ‘a theory that explains the structural functions of codas and why they 
became necessary to the work’.218 
 
                                                            
216 James Webster, ‘Sonata Form’ in Grove Music Online, Oxford Music Online, 
http://www.oxfordmusiconline.com/subscriber/article/grove/music/26197 (accessed 16/08/12).  
217 McClelland, Brahms and the Scherzo, 297. 
218 Hopkins, ‘When a Coda is not a Coda’, 394. 
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A typical conclusion? 
Claims of inter‐movement linkage and the delay of a sense of strong closure until the final 
movement might be considered thoughtlessly conservative conclusions, pointing towards 
notions of organicism, unity and a ‘Beethovenian plot archetype’ of conflict leading to 
triumphant finale apotheosis.219 Such traits are not criteria of value and neither are they 
omnipresent in Brahms’s works – note, for example, the ‘unheroic’ ending of the Third 
Symphony,220 or the C minor Piano Quartet, with its ultimately ‘devastating’, ‘brittle’ and 
‘failed’ C major climax.221 They also conflict with ideas of Brahms the autumnal, elegiac and 
melancholic composer, aware of his own position as ‘part of a culture that could not last 
much longer, a middle‐aged person aware of lateness’.222  
Nevertheless, in some works at least, metrical dissonance or consonance at the close 
of individual movements does follow a pattern, as in Chapter 3 where it was noted that 
some multi‐song opuses follow a dissonance‐consonance progression. In the chamber 
output, the Third Piano Trio, Op. 101, is a particularly good example, but others include 
Opp. 40, 51/1, 51/2, 99, and 111. In each case early and/or inner movements end either in a 
metrically dissonant state or metrical consonance is only reached with the final chord, 
whereas in the final movements consonance is reached further before the close. The only 
cases of chamber works where final movements end even in an arguably dissonant state are 
Opp. 34 and 114. Modern analysts have not given up the traditional idea that Brahms valued 
inter‐movement unity: Webster considers that Brahms sought ‘a deeper level of integration 
                                                            
219 Reinhold Brinkmann, Late Idyll: The Second Symphony of Johannes Brahms (Cambridge, Mass.: Harvard 
University Press, 1997), 34 and 203–4. 
220 Ibid., 221. 
221 Smith, Expressive forms, 231. 
222 Margaret Notley, Lateness and Brahms: Music and Culture in the Twilight of Viennese Liberalism (New York: 
Oxford University Press, 2007), 220. On melancholy see Brinkmann, Late Idyll, 125–144. 
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of a multi‐movement work than was possible by thematic‐motivic links alone’,223 and 
McClelland believes that ‘finding ways to reduce finality without denying tonal closure 
became important to Brahms’s forging of multi‐movement works, especially in the second 
half of his output’.224 Proper investigation is needed of what role metrical dissonance might 
play in multi‐faceted strategies of inter‐movement linkage and closure in this repertoire. 
Paired works and the Op. 88 Quintet 
The final link to be suggested is more tenuous. Brahms’s habit of writing paired works is 
well‐known;225 in these pairs it is common to find ’the second complementing the first in 
mood and manner’.226 Explicit pairs include those ‘pairs of contrasting realisations of a 
genre’ linked by the same or adjacent opus numbers,227 and over a wider timescale, Elaine 
Sisman suggests that variation sets might form complementary pairs of a masculine and 
feminine type.228 Written in the same summer as Op. 87 (which is ‘clearly weighted toward 
the masculine side’),229 the String Quintet in F, Op. 88, offers itself as a more unusual pairing 
candidate, being in a slightly different genre. Brahms was unusually pleased with both 
works, noting his pride in both cases in letters to his publisher, Simrock: of the Trio he said, 
‘You have not so far had such a beautiful trio from me and very probably have not published 
one to match it in the last ten years’;230 of the Quintet, ‘You have never before had such a 
                                                            
223 James Webster, ‘The Alto Rhapsody: Psychology, Intertextuality, and Brahms’s Artistic Development’, in 
Brahms Studies, Vol. 3 (ed. David Brodbeck) (Lincoln: University of Nebraska Press, 2001), 41. 
224 McClelland, Brahms and the Scherzo, 296. 
225 Brinkmann: ‘The four symphonies of Johannes Brahms are, like some of his other works, to be placed in 
pairs.’ (Late Idyll, 32). 
226 George Bozarth, in The Compleat Brahms (ed. Botstein), 102. 
227 David Brodbeck, ‘Medium and Meaning’ in The Cambridge Companion (ed. Musgrave), 111. These pairs 
include the piano sonatas Opp. 1 & 2, the Op. 21 and Opp. 23 & 24 piano variations, the Opp. 25 & 26 Piano 
Quartets, Op. 51 String Quartets, Op. 79 Rhapsodies, and the Clarinet Sonatas Op. 120. 
228 Sisman, ‘Brahms and the Variation Canon’, particularly 143–145. 
229 Brodbeck, ‘Medium and meaning’ in The Cambridge Companion (ed. Musgrave), 111. 
230 MacDonald, The Master Musicians: Brahms, 282. 
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beautiful work from me’.231 It is possible not only that they might form such a masculine‐
feminine pair,232 but that rhythmic‐metric features, including metrical dissonance, may be a 
part of Brahms’s compositional strategies in such pairings, contrasting yet ‘sprung up from 
the self‐same, deeply hidden root’.233  
Apart from similarities in key (the Quintet in the delayed subdominant of the Trio) 
and chamber status, there are some rhythmic links which are interesting when viewed from 
the perspective of consonance and dissonance. As well as those noted in Chapter 3, 
Example 6.1 shows the main theme of the Quintet’s first movement: a rhythmic rotation of 
the main theme of the Trio’s finale which is more metrically consonant and lacks the style 
hongrois raised fourth. The end of this movement also shows a different resolution of the 
dotted transitional motive found in Op. 87’s finale – through augmentation, Brahms 
dissipates rather than cyclically resolves its metrical tension (see Op. 88, I, 219–221). The 
fusion of the inner movements in Op. 88 creates ‘the soul and center to which he made the 
outer movements defer’234 – the opposite of the pillared structure of Op.87 – and the 
Baroque influences of the Quintet contrast with the style hongrois of the Trio. Along with 
the metrical modulation in the finale, leading to a ‘reversal of expectations’235 in the final 
material, these are a few ways in which Op. 88 creates mirror images of situations in Op. 87, 
several of which could be considered feminine in comparison. 
                                                            
231 Ibid., 285. 
232 Brodbeck also suggests that Op.88 ‘provides the trio with a ‘feminine’ contrast of its own’ (‘Medium and 
meaning’ in The Cambridge Companion (ed. Musgrave), notes to chapter, 297). 
233 Brinkmann, Late Idyll, 32, quoting Philipp Spitta, ‘Johannes Brahms,’ in Zur Musik, (Berlin: Gebrüder Paetel, 
1892), 425.  
234 Margaret Notley, in The Compleat Brahms (ed. Botstein), 135. 
235 Ibid., 137. 
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Example 6.1: Op. 88, I, 1–4. 
To satisfactorily explore the conception of such pairs would require a holistic analysis 
of these and many other works. Nevertheless, Brahms’s tendency towards such links 
suggests a final possibility for further research towards integrating the analysis of metrical 
dissonance into a successful analytical style. 
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